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Noucentisme i Cézanne. 
Historia d'un dissortat magisteri 
El traspas de Cézanne el 1906 va provocar una immensa agitació en tota la pintura fran- 
cesa i en la de la seva orbita d'influencia, inclosa, és clar, la catalana. Precisament el 
1906, a Catalunya, arrenca oficialment I'empresa noucentista. Aquesta coincidencia, que 
podia haver estat purament anecdotica, va propiciar una presencia mediatitzada i 
constant de Cézanne en la literatura artística del moment; fins a I'extrem d'atorgar al pin- 
tor una funció específica en el conjunt del programa estetic del nou-cents. La historia i el 
caracter d'aquesta relació entre el noucentisme i el cezannisme és el que provarem tot 
seguit de resumir. Per tal d'encertar a plantejar el tema, en primer lloc haurem d'exposar 
les Iínies generals de I'estetica noucentista, de manera que es faci visible el sentit exacte 
de les referencies al pintor. Un cop resolts els termes de la relació, estarem en condicions 
d'avaluar si la historia de la practica artística va respectar o no el precepte teoric. 
Abans de concentrar-nos específicament en el tema cal plantejar dues qüestions previes. 
La primera ens ha d'aclarir el motiu pel qual el noucentisme sembla predisposat a 
entronitzar -encara que, com veurem amb el cas de Cézanne, de manera parcial- una 
serie de models. La segona, molt més propera al nostre interes, és la que ens obliga a 
referir quin era el coneixement real que aquí es tenia de Cézanne. 
Evidentment, aquest no és el lloc per entrar a discutir les característiques específiques 
del noucentisme, ni per discernir els problemes que es plantejen sobre la seva dimensió 
extracultural. Ara només volem constatar que entre els trets més elementals que des- 
criuen el pensament estetic noucentista i el comportament global del pintor, hi ha unes 
afinitats -diguem-ne que una compartida defensa dels principis de la raó, equilibri, ordre 
i mesura- que, a un primer nivell, ja justifiquen I'interes per Cézanne; pero aquesta 
proximitat no explica totalment la presentació del pintor com a orientador. El cas és que 
el noucentisme necessita explícitament d'uns models, amb entitat propia, que donin su- 
port a les consignes de superació de I'art anterior; és en aquest sentit que Cézanne pot 
donar una útil Ilicó: « Vivim en un moment d'intensa reacció. El cas és trobar I'home sím- 
bol per a aplegar-se al seu redós, formant I'exercit que finalment ha de destruir I'exaltació 
sensual de I~impressionisme. Aquesta reacció la va iniciar Cézanne~ l .  
0. O., -LIAcademia contra I'academicisme,,, La Veu de Catalunya (Pag. Artística) Núm. 542, 
Barcelona, 22 Novembre 1921. La cita és tardana, pero la reproduim per la seva claredat. De tota 
manera, hi ha referencies a Cézanne, en el mateix sentit, des del 1906. 189 
Respecte al coneixement que els autors catalans tingueren de Cézanne, cal pensar que 
aquest ana íntimament lligat al fenomen dels viatges a la capital francesa, on el pintor va 
exposar sense interrupció entre el 1904 i el 191 3. De fet, aquests mateixos anys repre- 
senten el període més important ja que, a partir del 191 4, diferents publicacions bar- 
celonines varen ajudar a generalitzar el coneixement del pintor. Recollim, doncs, 
rapidament i només d'aquells anys inicials, alguns dels viatges més significatius. 
El 1903, Xavier Nogués va realitzar el primer viatge a París emparentat directament amb 
el coneixement alliconador de Cézanne2; el 1906, trobem a Paris I'Eugeni d'Ors -qui 
envia unes importants croniques sobre el Salo de Tardor - i en Josep Maria Junoy3; I'any 
següent, quan es va realitzar la gran retrospectiva de Cézanne, provablement hi és en 
Feliu Elías4; el 1910 s'hi trasllada en Domenec Carles amb I'Esteve Monegal i en 
Francesc Vayreda5, i, a partir del 191 3, en Josep Togores hi fa Ilargues estades donant 
mostra, en les croniques que envia a Ve11 i Nou, de la influencia que en el1 exerceix la fi- 
gura de Cézanne6. Finalment, un esment especial per a I'lsidre Nonell, i no tant pel seu 
possible coneixement de Cézanne en epoca primerenca7, com perque la teoria artística 
del nou-cents va llegir la seva aportació, precisament, com un intent de superació de 
I'impressionisme semblant al desenvolupat per Cézannes. 
2, Feliu Elias escriu que, a Paris, Nogués us'atipa de badab fins afiliar-se al realisrne <<que pervenia 
del testarnent de Cézanne,, (J. Sacs. Xavier Nogués. Llibreria Catalonia. Barcelona, 1928, p.34 i p. 
41); també R. Benet ressalta que quan el pintor és a Paris <<Cézanne mpezaba a ser el rey de la 
juventud)> (Xavier Nogués, caricaturista y pintor, Ed. Omega, Barcelona, 1949, p. 46). 
3, Sobre el viatge d'E. d'Ors, vegeu E. Jardí. Eugenio dOrs, Ed. Ayrna, Barcelona, 1967, pp. 65 i SS. 
L'estada a la capital francesa de J. M. Junoy I'explica J. Pla (Homenots. 5a. serie. 0. C., v. XIX. 
Ed. Selecta, Barcelona, 1960, pp.133 i SS). J. Vallcorba destaca que el motiu del viatge fou el desig 
d'alliconar-se en el dibuix (.Sobre I'evolució ideologica de J. M. Junoy. 1906-1939,,. Els Marges 13. 
Barcelona, 1978, pp. 33-44). 
4, M. Molins. Feliu Elías. La crítica d'art. Tesi Doctoral. Universitat Autonorna de Barcelona. Barce- 
lona, 1987, p. 61. 
5, J. Pla. Domenec Carles. Edicions Joan Merli, Barcelona, 1928, p. 7. Segons J. M. Capdevila, el 
viatge no es va realitzar fins el 191 1, afegint que, de retorn, tots ells pintaren 6eguint la Ilicó de 
Cézanne,, (Francesc Vayreda. Monografies d'Art, Barcelona, 1926, p. 7 i p. 10). 
6, Vegeu F. Rivas. .España y Cézanne: una sombra alargada,). Paul Cézanne. M. E. A. C. Madrid, 
1984, p. 65. Els articles rnés significatius de Togores no arriben fins a epoca rnés tardana (<<El viure 
de Paris>, . Ve11 i Nou 98, Barcelona, 191 8, pp. 323-328; <cEls irnpressionistes són al Louvre,,. Ve11 i 
Nou 102. Barcelona, 1919, pp. 405-408.). 
7, Nonell es trasllada a Paris el 1889 i és possible que veiés obra de Cézanne al rebost de la galeria 
de Vollard. En les cartes no hi ha cap esrnent especial al pintor (vegeu LI. E. Bou. <<Les anades de 
Nonell a Paris>) d l r t  5, Barcelona, 1973.); pero la darrera exposició de Nonell, el 191 0, i d'altres 
testirnonis (per exemple: C. Capdevila. <<El pintor Dornenec Carlew. Art 1, Barcelona, 1933-1934, p. 
43) demostren a bastarnent el seu interes pel provencal. 
Així ho exposa E. d'Ors a la glossa <&idre Nonelb (Glossari. 1906-1910, Ed. Selecta, Barcelona, 
1950, p.1264), en la que hi veu dos temperarnents; un I'ernparenta arnb Goya i I'altre, I'encertat, 
I'acosta a Cézanne per I'austeritat i per I'esforc continuat. El rnateix argurnent el repeteix al volurn 
d'hornenatge del 1917, en el qual, tarnbé Feliu Elias i Alexandre Plana estableixen un paral.lelisrne 
entre Nonell i Cézanne (E.dlOrs- A. Plana-F. Elias-R. Jori-F. Pujols. L'Obra d'isidre Nonell. 
Publicacions de la Revista. Barcelona, 1917). Fins i tot quan, ja tardanarnent, la figura de Nonell 
adquireix un prestigi definitiu, encara s'avalua la seva obra en relació a la pintura de Cézanne (R. 
190 Benet. <<L'lsidre Nonell corn a bandera,>. Art l. Barcelona 1933-1934. p. 310.) 
EL SENTIT D'UN MODEL 1 
El nacionalisme artístic intrínsec a la doctrina noucentista no es limita pas a la conside- l 
ració dels productes de creació com a una mostra més de les peculiaritats de la identitat 
nacional, sinó que, per damunt de tot, la idea d'un art nacional adquireix el caracter 
d'avenc d'un ideal: I'expressió artística és el lloc privilegiat per mostrar la forma que ha 
d'assolir el país. Des d'aquesta'premissa s'elabora una estetica concreta que té en 
Cézanne un impulsor i una figura clau per analitzar-ne molts dels seus matisos. 
Per sistematitzar les bases estetiques sobre les que es desenvolupa la relació noucen- 
tisme-cezannisme, ens caldra analitzar cadascún dels moments en que es desplega el 
procés de creació a parer dels postulats noucentistes. El primer és una radical defensa 
de I'objectivitat com a base del procés creatiu; una objectivitat que, eliminant tergi- 
versacions subjectives, ha de perrnetre un coneixernent profund de la Realitat, un des- 
cobriment de la seva Estructura. Aquest és el segon moment i fins a aquí el mestratge de 
Cézanne és absolut. La diferencia apareix en la darrera seqüencia, en la necessitat de 
donar el pas definitiu que culmina les aspiracions de I'estetica noucentista. Es tracta 
d'invertir la passivitat anterior per una veritable acció creadora,tot passant de I'Estructura 
a I'estructuralisme; és a dir, cal assajar una creació basada en I'aprenentatge adquirit en 
la visió objectiva, de manera que aixó pugui garantir la versemblanca de la nova 
configuració. Aquest és el moment culminant, el punt a partir del qual I'expressió artísti- 
ca esdevé la primera existencia d'un ideal; i el lloc en el qual el model de Cézanne ja no 
és útil per la seva obstinació en romandre fidel a les formes precedents. Aquesta és 
almenys la lectura que es fa des de la literatura artística. 
La proposta d'una visió objectiva com a fonament del procés creatiu aspira a salvar la 
realitat d'una interpretació literaria i efímera. Es tracta de recuperar la capacitat d'explicar 
les coses, i no I'estat d'anim de qui les contempla. El 1907, en la programatica conferen- 
cia ccClassicisme Nacional,,, Guerau de Liost resol la definició de I'actitud classica en la 
predisposició a aprendre «les coses tal i com sónn 9. Per a I'autor, aquest cornportament 
c~classic)) és el que permet aprofundir en el coneixement de la realitat sense sobreposar- 
hi el lirisme subjectiu. Aquesta mateixa practica la defensa reiteradament J. Torres 
García qui, després de sentenciar que ~L'ar i  ha de nodrir-se de I'essencia de la realitat., 
afegeix que ~ e l s  artistes que van a lo essencial de la realitat fan, sense adornar-se'n un 
ari nacional. 'O. L'estrategia és clara: objectivitat no vol dir pas realisme. Si pel realisrne 
es rescaten les formes fugisseres del món, les seves aparences immediates, per 1' 
objectivitat slapel.la a una realitat essencial, només visible a través d'una contemplació 
austera, pero que, en realitat, representa I'amagatall d'una forma mental que descriu de 
forma ideal la mateixa realitat. 
9, J. Bofill i Mates. L 'altra concordia i altres textos sobre el catalanisme, Ed. La Magrana, Barcelo- 
na, 1983, p. 3. El mateix autor, a les <<Notes preliminars a 'La muntanya d'Ametistes'), explica el seu 
interes per la visió pictorica com a model d'apropament fidel a la realitat (Obra Poetica Completa, 
Ed. Selecta, Barcelona, 1983, pp. 860-870). 
'O) J. Torres García. d'evolució de la pintura catalana en el darrer quart de segles. La Veu de 
Catalunya, Pag. Artística Núm. 296, Barcelona, 16 Agost 191 5. 191 
No avancem conclusions. Tot just som arribats al rnoment de cornprovar en quin grau el 
model de Cézanne és presentat corn a exemple d'aquesta mena d'objectivitat". Per 
acomplir aquest proposit hern d'acudir a Eugeni d'Ors, autor fonamental no nornés pel 
seu protagonisme en la forrnulació de I'ideari noucentista, sinó per la seva atenció reite- 
rada a la figura de Cézanne d'enca que, el 1906, li dedica una glossa que va suposar la 
primera referencia escrita al pintor en tot I'estat espanyolt2. El primerenc text és, malgrat 
la seva brevetat, d'una nitidesa absoluta. En reproduírn ara la primera part: 
Doctor de visió. Veure és una cosa més dificil, mes arbitraria del que vulgarment es 
creu. Gairebé tan difícil, gairebé tan arbitraria com viure. f...) Cézanne, que tenia I'ull 
penetrant i la ma honrada, digué en ses obres asprament I'austera objectivitat de les 
coses. El que és arbitrari de sa posició enfront la natura va consistirprecisament en la 
profunda humilitat d'ell. Tot I'heroic esforc de la seva voluntat s'esmerca a fer de son 
art un altissim mur per evitar que, seguint I'impuls natural, la sentimentalitat propia 
vessés sobre els objectes*. 
Efectivament, Cézanne ofereix un mestratge d'objectivitat. El doctorat en visió que I'autor 
li atorga es justifica, precisarnent, per la seva fidelitat a I'espectacle natural. Acompleix a 
la perfecció els manaments del <cDecaleg del paisatgista,, encarats a I'eliminació de la 
tergiversació sentimental de la realitatt3. Aquesta excel.lencia, I'Ors no la qüestiona rnai; 
així, davant I'Exposició d'Art Frances del 191 7, després d'assegurar que la pintura ha de 
ser judicada segons .la potencia de veure les coses. no dubta en incloure Cézanne en 
la tradició dels ~pintors-pintors (...), aquells per a qui el món exterior existeix,, 14. 
En la glossa orsiana, al costat de I'apologia de I'objectivitat, es destaca tarnbé la 
predisposició necessaria per a la seva practica. En concret, la visió objectiva és possible 
gracies a I'heroisme moral que representa irnposar un domini sobre els impulsos 
naturals, sempre disposats a interpretar subjectivament. Aquest cornponent eminentrnent 
etic de I'actitud cezanniana és, precisament, el que I'Ors destaca del pintor, de manera 
l') Sobre I'objectivitat de la visió cezanniana, al rnarge de la lectura noucentista, vegeu: S. Marchán. 
<<lmpresionisrno, postirnpresionisrno y el retorno de los fenómenos perceptivos~ Revista de la Ideas 
estéticas, 32, Madrid, 1974, pp. 29-52; L. Guerry. 45zanne. The late work,,, The elusive goal, M. 
O. M. A,, New York, 1977, pp. 77 SS i M. Doran. (ed). Sobre Cézanne. Conversaciones y Testimo- 
nios. Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1980. 
12) E. d'Ors. t<Paul Cézanne,, (Glossari. 1906-1910, pp. 287-288). A part de constants referencies 
escampades arreu, E. d'Ors tarnbé va dedicar al pintor la rnonografia Cézanne (Caro Raggio Ed. 
Madrid, 1921) i I'article <<Crise de Cézanne~ (Gazette des Beaus Arfs XV. Paris, 1936, pp.361-372. 
Estudiant especialrnent la rnonografia del 1921, N.Bilbeny intenta sintetitzar el conjunt del pen- 
sarnent estetic orsia, destacant encertadarnent els components etics que hi dominen (<<La voluntat 
de durar.El Cézanne d'Eugeni d1Ors>>. Revista de Catalunya 54, Barcelona, 1991, pp.98-112. 
13) E.d9Ors. <<Glossa d'Art,). Glossari, Ed.62, Barcelona, 1982, p. 87. En la rnateixa direcció tarnbé 
es pot llegir J. Torres García. <<El literat i I'artista>>, Empori 12, Barcelona, 1908, pp.216-217. 
14) E.d'Ors. .En el Saló d'artistes francesas,>. la Veu de Catalunya, Barcelona, 20 Abril 1917 i E. 
d'Ors. <<Les quatre tradicions),, La Veu de Catalunya, Barcelona, 24 Abril 1917. 
15) E. d'Ors. Cézanne. p. 137. En una serie de glosses del 1914, arnb el títol comú d')>Una Teoría 
general psicologica del treball hurna,,, va presentar I'Espudastica corn una ciencia del treball i de 
192 ~~l'esforc interessat i reflexiw). (Glossari pp. 234-239). 
especial, al llarg de la monografia que li dedica el 1921. En aquesta ocasió, la idea del 
treball - qualificat d'~espudastic* 15- arriba, fins i tot, a proclamar Cézanne com a nou- 
centista16. 
Aprofitant la referencia a I'assaig del 1921, encara podem afegir I'important matís segons 
el qual I'objectivitat és classica i el classicisme és un símptoma de modernitat; i tot aixo 
de bracet amb la figura de Cézanne. Efectivament, aquella actitud predisposada a la vició 
objectiva es formula com a sinonim del classicisme; ja ho insinuava Guerau de Liost i ho 
reafirma ara I'Eugeni dlOrs. Per a I'autor, el classicisme -aplicat ara a les arts plastiques- 
es caracteritza pel restabliment dels valors d'objectivitat, estabilitat, estructuració i 
plasticitat; tots ells perfectament il.lustrats en I'obra de Cézanne. Tanmateix, Cézanne és 
imminentment modern en la mesura que acompleix I'exigencia del nou-cents de restablir 
aquesta constant cultural classica després de I'impressionisme romantic; i a més ho fa, 
en tant que provencal, des de les terres meridionals, dipositaries d'una peculiar tradició 
que les converteix en principals responsables de la regeneraciól7. 
Tal i com ha quedat indicat en el que fins aquí hem resumit, I'actitud estetica objectiva 
culmina en allo que representa el segon moment del procés de creació: el coneixement 
de la veritat de la realitat, el desamagar les estructures essencials que animen la creació 
natural. És, en definitiva, i a la manera platonica, la conversió de I'objectivitat en me- 
canisme de coneixement ja que no desemboca en el mimetisme naturalista sinó que, 
essent una mirada amb pretensions essencialistes, té la seva fita en la contemplació de 
I'estructura, veritable objecte d'imitació: 
«En tota obra d'art superior, la 'idea' de cada objecte, més que la seva realitat o 
particularisme, és lo essencial (...). Abans que? color y la forma hi ha I'organisme de la 
cosa, la seva estructura,. 
Es tracta de trascendir el pur realisme, pero aixo no és factible des de la fantasia (faria 
caure en vel.leitats decadentistes) sinó que s'ha d'assegurar per a I'obra d'art la capacitat 
de, superant la realitat immediata, mantenir la versemblanca. Només així, arnb una obra 
fidel a les condicions de realitat, es pot garantir el caracter apologetic de I'art, la seva 
funció formativa i el seu sentit anticipatori d'una situació encara ideal. La solució és doncs 
lbid. p. 129. En un fragment del capítol I'autor explicita que, en I'obra del pintor, <<el núcleo de la 
lección coincide con la dirección de los esfuerzos morales, característicos de la primera hora de 
nuestro siglo, como reacción contra el siglo anterior>,(lbid. p. 130). 
17) En aquest punt E. d'Ors evidencia la seva consonancia amb els plantejaments de Jean Moréas 
i I,)Ecole Romane, tan sovint al darrera del noucentisme orsia, pero també, per exemple, del 
mediterraneisme de Junoy. Sobre aquesta qüestió vegeu: J. Vallcorba. Op. cit.; A. Marí. )> L'esperit 
classic i el retorn a la Mediterrania)>, Saber2, Barcelona, 1985, pp. 34-39 i J. Murgades. ),El 
Noucentisme~~. AAVV. Historia de la Literatura Catalana. Ed. Ariel, Barcelona, 1985, V. 9, pp. 36-SS. 
le) J. Torres García. ),Notes sobre Art,,. La Veu de Catalunya, Barcelona, 4 Gener 1912. En un altre 
Iloc, el mateix autor escriu que és imprescindible <<emancipar a nuestro arte contemporáneo, com- 
pletamente vacío de sentido, del realismo, para buscar lo verdadero, lo lógico, lo eterno, y darle un 
sentido moral de que carece por completo>> ((<El Ideal artístico,>. Cataluña. Barcelona 7 i 14 Gener 
191 1, p. 20). 193 
refugiar-se en el platonisme, proclamador de la realitat d'una forma interior responsable 
de cadascuna de les seves aparences externes. Es així com, a partir del coneixement 
d'aquesta forma interior, es podra elaborar la seva manifestació, una nova realitat arbi- 
trada. 
En el terreny estricte de la literatura artística, aquesta forma interior o Estructura, apareix 
sovint dessota la noció de Ritme. El ritme representa la dominació, per part de les tecni- 
ques de representació, de la multiforme realitat aparent. El ritme permet implicar cadas- 
cuna de les especificitats dels diferents efectes aparents de la realitat en una única mos- 
tració, on es juxtaposen tots els valors fins a configurar la representació que detura 
I'esdevenir i mostra la veritat dipositada en I'esdeveniment visual. Així ho exposa Rafael 
Benet quan recorda els inicis de la seva trajectoriaIg; és a dir, quan Eugeni d'Ors escrigué 
literalment que calia .pujar de les coses al Ritme* 
Els exemples per il.lustrar aquesta pretesa culminació de la visió objectiva en un 
coneixement essencial es podrien multiplicarz1. Pero allo que ara mateix ens interessa és 
comprovar quin paper juga Cézanne en aquesta trama. En primer Iloc, cal recordar que 
el mateix pintor sospitava que el seu metode era un mitja eficac per fer visible, deia, 
I'eternitat de la natura, i que, en conseqüencia, el seu ideal artístic ho era en termes de 
Veritat i no pas de Bellesa. Aquest és un punt important. Es cert que el treball del pintor 
s'orienta cap a la reconstrucció fenomenica del món exterior, pero aixo representa una 
actitud estrictament espiritualista i no pas idealistaz2. Amb aquest matís, Cézanne no 
s'ajusta, de manera absoluta, a ['estrategia estetica del noucentisme que, si valorava 
I'accés a una realitat essencial, era per poder-ne controlar una exteriorització concreta i 
ideal, pero no pas per gaudir serenament del coneixement. Aixo provoca que, mentre 
molts artistes s'amotllen a I'essencialisme de CézanneZ3, els teorics oficiosos de I'estetica 
noucentista, els mateixos que exalten la seva actitud inicial, li recriminin I'absencia del 
pas definitiu. 
19) R. Benet. El Ritme Universal, Real Academia de Bellas Artes de San Jorge, Barcelona, 1969. En 
un moment de I'exposició escriu: -A tots els artistes d'aleshores, Cézanne ens ensenya a travar el 
RITME. Cézanne, doncs, fou el paradigma únic i eficient en aquel1 moment de desori innovador,). 
20) E. d'Ors. =Pel Cubisme a I'Estructuralisme~~, La Veu de Catalunya, Pag. Artística núm. 199, 
Barcelona 1 Febrer 191 2. 
21) Per exemple, en una ocasió E. d'Ors ho anomena <<raó íntegra)>: <(la facultad de percibir, no úni- 
camente lo concreto individual, sino también lo general concreto, es decir, lo ideal viviente, lo que 
Xenius ha llamado a menudo lo platónico), (La Filosofía del Hombre que trabaja y que juega. Anto- 
logía filosófica de Eugenio d'Ors por R. Rucabado y J. Farran y Mayoral. Antonio López Ed, Barce- 
lona, 1914. p. 21). En un estil ben diferent, vegeu com descriu lgnasi Casanovas la missió de I'art: 
<<buscar en cada cosa la plenitud), dipositada (<en el tresor d'una harmonía objectiva que s'ofereix 
cense envejes a la contemplació~~. (<(L'harrnonía en I'Art>). Empori, 5. Barcelona, 1907, p. 257). 
22) M. Denis matisa molt bé aquest aspecte de I'obra de Cézanne a Du Simbolisme au~Classicisme. 
Théories Hermann, Paris, 1964, pp. 155-1 72. Sobre la concepció de la pintura del mateix Cézanne 
vegeu M. Doran. Op. cit. especialment pp. 36-SS. 
23) Així ho ratifiquen A. Galí i R. Santos Torroella. El primer, després de citar implicitament Cézanne, 
escriu que <<després de Sunyer i colaborant-hi directament tots els artistes joves, hom s'ha 
esmercat en la recerca de la realitat essencial,, (Historia de les Institucions i del moviment cultural a 
Catalunya. Llibre V .  Fundació A. Galí, Barcelona, 1982, p. 274). Al seu torn, Santos perioditza el 
cézannisme a Catalunya entre el 191 1 i el 1936 i el caracteritza en la voluntat de (<interiorización en 
194 el ámbito de la realidad,,. (Revisiones y Testimonios. Ed. Taber, Barcelona, 1969, p. 208). 
III 
El moment culminant del procés de creació ve donat pel pas de I'Estructura a I'estruc- 
turalisme -o Classicisme en un context més ampli de I'estrictament plastic- ; és a dir, per 
I'assaig de creació des de I'aprenentatge essencial adquirit a través de I'actitud objectiva. 
Es tracta d'emular les condicions originals de creació, de construir des de I'aprehensió de 
la forma interior, una manifestació exterior nova i ideal, arbitrada. En aquesta darrera 
fase es completa I'autentica creació artística segons la proposta estetica noucentista. 
Evidentment, aquesta fita comporta una concepció de I'obra d'art com a radical exercici 
creatiu, pero, tanmateix, es presenta com a portadora d'un coneixement profund de la 
realitat. La creació artística esdevé així un acte lliure i intel.ligent, no sotmes a I'aparenqa 
o a la narració d'allo visible, pero pretesament arrelat en el fonament de la mateixa 
realitat - .ordenar és adquirir coneixement de les coses. es sentenciaz4-. Es per aquesta 
via que, dessota una aparent aventura cognoscitiva, es persegueix I'establiment d'un nou 
ordre que ha d'esdevenir real després del seu anunci artístic. 
La descripció més nítida d'aquesta proposta estetica la dóna Eugeni d'Ors .A les portes 
de I'Exposició Torres Garciaj) del 191 2: 
-1dealisme és lluny de naturalisme, pero tampoc significa abstracció. Nosaltres, els 
mediterranis, restem, segons la nostra més pura tradició, idealistes, que no vol dir 
menyspreadors del món material, pero SOIS ordenadors segons tipu intel.lectua1 i me- 
sura. Sóm nosaltres uns eternitzadors de lo sensible, o si voleu, uns sensuals de lo 
etern). 25. 
La descripció deixa ben pales el sentit de tot el procés. No es tracta pas d'evadir-se 
fantasiosament de la realitat immediata sinó, al contrari, d'apropar-s'hi fins a esbrinar-ne 
allo <<etern. per poder dotar-lo d'una nova aparenca sensible. Representa, de fet i 
practicament, una concepció de la creació artística com a natura que crea natura. Ara és 
Folch i Torres qui ho insinua en aquests termes: 
*en el nostre estructuralisme hi ha un concepte d'afirmació i honor per les materies 
amb que les coses són fetes i per les funcions d'aquestes coses f...) es tracta no de 
imitar coses creades, sino de crear-ne segons Ilurs mitjans~> 26. 
"4) J. Torres García, >,La nostra ordinació i el nostre camí)>, Empori, 4, Barcelona, 1907. Reproduit a 
J. Torres García, Escrits sobre Art, Ed. 62, Barcelona, 1980, p. 23. 
25) E. d'Ors. Glossari, pp. 163-1 64. Al compendi de glosses del 191 4 hi trobem un pensament 
similar:<cEl arte no puede vivir de lo abstracto, pero tampoco de lo individual. Su objeto es lo con- 
creto general, es decir, la naturaleza harmonizada, el arbitramiento de la apariencia)> (E. d'Ors. La 
Filosofía del Hombre que trabaja y que juega, p. 139). 
26) J. Folch i Torres.«Del Cubisme y del estructuralisme pictorich>,, La Veu de Catalunya, Pag. Ar- 
tística núm. 112, Barcelona, 8 Febrer 1912. Entre la ingent producció escrita de Folch i Torres hi ha 
dos textos que sintetitzen el seu pensament estetic de manera absolutament afí al nostre 
plantejament: La /ley de les formes. Tipografía Vives, Sabadell, 1 91 2, i Meditacions sobre Arqui- 
tectura. Publicacions de La Revista, Barcelona, 191 7. Per a un acurat analisi d'ambdós vegeu M. 
Vidal. Teoría i Crítica en el Noucentisme:Joaquim Folch i Torres, Publicacions de I'Abadia de 
Montserrat, Barcelona, 1991, pp. 202-21 1. 195 
Es doncs en aquesta perspectiva que I'objectivitat que definia el primer moment estetic 
representa un principi crucial; pero només aixo: una estrategia per mantenir-se fidel a la 
realitat sense haver de practicar el realisme. 
Resumint-ho. L'estetica noucentista proposa una clara substitució de la naturalitat per 
una creació artificiosa que ha de donar imatge, dotar d' il.lusió de realitat el que abans 
havíem anomenat I'Estructura. Aquesta és la practica, diuen, de I'estructuralisme. 
Deixem que Eugeni d'Ors, altre cop, ens sintetitzi tot el procés. A parer seu, tot pot reduir- 
se a dues seqüencies. La primera és una .renúncia. (el que hem presentat com I'objec- 
tivitat i que ha de permetre traduir la impressió sensible a una reflexió intel.lectual ; aixo 
és: I'aprehensió de la forma interior plantejada com a opció d'un ordre estable que 
rectifiqui I'accidentalitat constant de la realitat) i I'altre, una *conquesta)),))un retorn a la 
realitat que ja no sera aparenca sinó idea viva. 27. 
La síntesi pot ser excessivament feixuga, pero ja ens permet sospitar quina actitud de- 
finitiva es posara de manifest davant Cézanne. Efectivament, el pintor, que havia estat 
presentat com un model exemplar en I'exercici de <(renúncias, ja no sera útil per il.lustrar 
la definitiva ~conquesta.. Cézanne, des de I'exemplar objectivitat del seu procediment, 
reconstrueix la forma del món exterior, pero sense atorgar-hi nous atributs. Havíem dit 
que adoptava una posició, en tot cas, espiritualista i no pas idealista. Aquesta és la seva 
limitació ja que, en I'obra d'art noucentista, .la forma de les coses la fan plastica, her- 
mosa, tangible., pero només -/'esti1 la fa ideal>) 28. En la glossa que Eugeni d'Ors dedica 
al pintor el 1906 ja va puntualitzar el caracter parcial del seu mestratge. Després 
d'elogiar la seva actitud fins a I'extrem d'atorgar-li el doctorat en visió, continua el 
glossador: 
Aquesta absencia de lirisme és d'un gran valor. Pero hauria de ser completada 
amb ... mitologia. Veure les coses independents de la personalitat del contemplador 
esta bé. A condició que siguin sempre vistes com a déus, les coses. Doctor de visió, 
va quedar-se a mig camí del veure. Ens és mestre, pero li som infidels. El1 fou mate- 
rialista, i nosaltres som mitolegs. El1 veié la natura morta i nosaltres la veiem viva. 
Enemiga si voleu, pero viva* 29. 
Amb el mateix criteri es va pronunciar a I'assaig monografic del 1921 i, molt especial- 
ment. en I'article del 1 93630. 
27) E. d'Ors,<<Pel Cubisme a I'Estructuralisme~~. (vegeu nota 20). També Torres García signa unes 
consideracions del tot similars (<~Consideracions al voltant del cubisme i de I'estructuralisme 
piclorich,,. La Veu de Catalunya, Pag. Artística núm. 114, Barcelona, 22 Febrer 1912). Igualment, 
cal recordar que la proposta mediterraneista de J. M. Junoy -amb uns plantejaments estetics 
propers als del noucentisme inicial- vol adquirir carta de presentació, també el 191 2, amb la tria 
d'artistes feta a J. M. Junoy. Arte y artistas. Llibreria de L'Avenc, Barcelona, 191 2. 
J. Torres García. Notes sobre Art (1 91 3).  Reproduit a J. Torres García. Escrits sobre Art , p. 44. 
29) E. d3Ors. »PauI Cézanne>>. Glossari 1906-1910, p. 287-288. 
30) En I'assaig del 1921, E. d'Ors veu, davant Cézanne, <<un antagonismo moral y estético>, en el 
qual es posa en evidencia la distancia entre I'exemplaritat del seu esforc i el definitiu resultat artístic. 
De manera encara més explícita, tot I'article ~~Cr ise d  Cézanne,> es concentra en la qüestió que, 
malgrat la vocació <capolínea)> que fa del pintor un ~prophete et de son enseignement le catéchisme 
de I'epoque qui va suivre,>, el resultat plastic al qual arriba pateix un exces de fidelitat al realisme 
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A les aspiracions noucentistes els calia un rnodel que assenyalés la possibilitat de supe- 
rar I'irnpressionisrne rnitjancant la reinstauració d'un ordre estable. L'exemple de 
Cézanne té totes les garanties al respecte; perrnet de reorientar la naturalesa de la 
representació pictorica; pero aixo nornés suposa una presa de posicions cap a un 
resultat rnolt rnés ambiciós: el disseny d'una nova realitat adequat a una idea 
preestablerta. Cézanne exernplifica I'actitud idonia per escornetre I'ernpresa pero el1 no 
en formalitza cap. Quan en Josep Aragay escriu que quan els problernes plastics «els 
resolguem d'una manera viva i conscient en un bodegó, serem capacos de fer una ciutat, 
perque tindrem ja el nostre concepte general de la concepció plastica~~l resurn, corn pot, 
el sentit del rnodel cezannia. Cézanne no representa una fita a aconseguir, nornés un 
imprescindible aprenentatge. El rnateix Aragay, en una altra ocasió i arnb una certa 
pressurnpció literaria, fou encara rnés explícit: .Jo voldria saber pintar molt bé una poma/ 
sense oblidarper'xó la majestat de Roma* 32. 
La insistencia per part de la teoria estetica en matisar el sentit exacte del rnodel cezannia 
és fonarnental. No respon nornés a la voluntat de precisió sinó que, sirnultaniament, vol 
contrarestar el que es produeix en la practica real de la pintura. Efectivarnent, a partir del 
191 1, es multipliquen a Catalunya els pintors arnb vel.leitats cezannianes, pero llegint el 
model en un sentit rnolt més limitat que el que la teoria inculcava. Així, es generalitza una 
irnitació de la factura propia de Cézanne fins a provocar una certa controversia entre la 
teoria i la practica. D'aquesta manera, mentre uns insisteixen en que .no és Cézanne el 
que tenim d'imitar, sinó I'escrúpol de Cézanne davant el natural,, , els altres repliquen 
que la rnillor qualitat del pintor és .la certesa de la seva visió que no pensa més que'n 
mirar i en dir lo que ha vist (...) amb exclusió de tota teoria mediterrania,, 33. ÉS clar que 
també es varen encetar tímids intents de superació del cezannisrne, pero per la via que 
li era rnés natural: el cubisrne. Aquesta sortida, inicialrnent valorada pel noucentisrne corn 
un altre punt de referencia possible, aviat va rebre unes severes crítiques que anul.laven 
la seva eficacia34. 
31) J. Aragay. El Nacionalisme de I'Art, Publicacions de La Revista, Barcelona, 1920, pp. 31-32. 
32) J. Aragay, Italia, Publicacions de La Revista, Barcelona, 1916. p. 73 
33) Les cites procedeixen de dues de les diferents revistes en les quals es reprodueixen els 
fragments més significatius de les moltes biografies del pintor. La primera és un resum fet per J. F. 
Rafols (<<A. Vollard. 'Paul Cézanne',). La Revista 94, Barcelona, 1919, p. 246) i la segona és un 
fragment d'un estudi sobre el pintor de L. Werth. (Revista Nova. 11, Barcelona, 1914, pp. 9-1 1). 
34) Efectivament, la recepció del cubisme per part de la teoría estetica noucentista, practicament, 
reprodueix la mateixa dinamica que I'establerta davant Cézanne. Així, en les primeres referencies 
explícites que Ors va dedicar al moviment, hi destaca la moderna mecessitat general d'estructura>, 
(E. d'Ors. (<Del Cubisme- Glossari, p. 160);pero aviat puntualitza que el cubisme nornés és un 
assaig, com el cezannisme; una mena d',)exercicis espirituals de I'art contemporani,, (E. d'Ors. 
~Cubisme,,. Glossari. p. 172) que han de culminar el mateix procés cap a I'Estructuralisme (Vegeu 
nota 20). Si Cézanne era un [[doctor en visió,, al qual calia afegir mitologia, el cubisme pateix simi- 
lar limitació: .el error cubista consistió en tomar el camino por una meta. En contentarse con la re- 
presentación de las esferas y los cubos, en vez de buscar la recreación formal,, (E. d'Ors. Tres 
Horas en el Museo del Prado. (1922), Ed. Tecnos, Madrid, 1989, p. 103). 
Unes posicions proxirnes a les d'E. d'Ors les posaren de manifest Torres García (vegeu nota 27) i 
J. Folch i Torres (vegeu nota 26 i J. Folch i Torres, )>El Cubismev, La Veu de Catalunya, Pag. Ar- 
tística, núm. 123, Barcelona, 25 Abril 191 2). 197 
LA REALITAT DEL CEZANNISME 
El caracter arnb que la teoria estetica noucentista va presentar el rnodel de Cézanne es 
va poder formular cense entrebancs en els anys inicials, pero, a mesura que la practica 
real del cezannisme es desenvolupava, la viabilitat dels seus preceptes va comencar a 
trontollar. Un rapid recorregut historic que rescati les intervencions rnés significatives dels 
seus protagonistes ens fara veure que, paulatinament, la pintura es va interessant, des 
d'unes expectatives purarnent plastiques, per Cézanne i que, en conseqüencia, la teoria 
estetica es veu forcada a subratllar progressivarnent el sentit parcial del rnodel. En 
aquest seguiment es poden distingir, almenys, dos períodes amb la data del 1917 com a 
punt d'inflexió. 
El moment inicial ve donat per I'exposició Sunyer del 191 1. És aleshores quan s'exporta 
per primer cop la simplificació geornetritzant de Cézanne quan, a Catalunya, els sectors 
més nodrits de la pintura continuaven implicats en I'assirnilació de I'impres~ionisme~~. 
L'exposició Sunyer va ser rebuda amb entusiasme; representava la rnostració de la via 
definitiva pera la realitat d'una pintura nova i amb unes implicacions nacionals plenarnent 
satisfactories (36); era, en definitiva, i gracies a la seva afiliació cezanniana, I'exernple 
rnés evident de la identificació entre les idees de noucentisme i de constr~cció~~. 
Amb I'impacte de I'exposició Sunyer, semblava doncs que era el moment ideal per recor- 
dar les premises basiques del rnodel cezannia. Calia, en primer Iloc, destacar-ne per 
damunt de tot la seva capacitat per a objectivar un ordre amagat. Així ho exposa, des del 
seu peculiar projecte rnediterraneista, en J.M. Junoy: .en sus cuadros, lo que muchos 
creen errónea visión del artista, es precisamente subjetivo orden y mesura y clásico equi- 
librio: Cézanne corrige los errores de la visión común. 38. Pero, de la mateixa manera, 
tarnbé calia prevenir una lectura erronia del pintor. Una preciosa oportunitat la va donar 
I'exposició cubista del 191 2; davant la mostra, tota la plana rnajor de I'estetica noucentista 
es va abocar a ressaltar la voluntat d'ordre de la nova pintura, pero insistint en que aixo no 
havia de conduir inevitablement cap a I'abstracció. El cubisrne, com el cezannisrne, havia 
de rectificar posicions fins a esdevenir només una fase cap a <~I'estructuralisme~: la
consecució d'una .forma ideal emancipada de tota aparenca vana. 39. 
35) J. Sunyer, que s'instal.la a Paris entre el 1896 i el 1910, havia conegut I'obra de Cézanne a tra- 
vés de la seva arnistat arnb Geffroy. La primera rnostra de I'irnpacte que aquest coneixernent li va 
produir fou I'exposició al Faianc Catala el 191 1. El cezannisrne de Sunyer es va desenvolupar fins 
a I'any 191 6; a partir d'aquell rnornent nornés el va rnantenir com una recepta arnb garanties (G. 
Ferrater. Sobre Pintura, Ed. Seix Barral, Barcelona, 1981, p. 248). 
36) La resposta més emblematica a I'exposició la va donar Maragall (<<impresión de la exposición 
Sunyew. Museum l. Barcelona, 191 1, pp. 251-259). Un record tarda de I'esdeveniment explica que 
(<quan la tecnica francesa va crear les formes estructurals en Sunyer, seguint-la, expressa ben bé'l 
seu sentirnent catala>) (R. Jori. >)Joaquim Sunyer. Retrats i paisatge», Ve11 i Nou 18, Barcelona, 
1921, p. 200). N. Comadira pensa que, definitivament, I'exposició representava la necessaria 
inclusió de rnitologia a I'austeritat cezanniana ((<La felicitat de Sunyer:una irnatge topica per a una 
pintura trista),. El Món, Barcelona, 28 Octubre 1983, p. 32). 
37) Guerau de Liost. >)Paisatges noucentistes>,. La Veu de Catalunya, Pag. Artística núm. 62, Bar- 
celona, 23 Febrer 191 1. 
38) J. M. Junoy. Arte y artistas. Llibreria de L'Avenc, Barcelona, 1912. Vegeu especialment el capitol 
<(De Paul Cézanne a los cubistas,>, pp. 45-67. 
39) Vegeu nota 34. Per més detalls sobre I'Exposició d'Art Cubista (Galeries Dalrnau. Abril-Maig 191 2) 
198 vegeu F. Miralles-F. Fontbona, Historia de I'artcatala, €d. 62, Barcelona, 1985, V. VI\, p. 247-248. 
Els avisos no eran banals. El model teoric de Cézanne, avancat d'enca del 1906 i només 
acompanyat d'expressions practiques fidels des del 191 1, es va comencar a esquerdar 
aviat. Aixo fa que, ja el 191 3, en Folch i Torres intenti desmarcar-se del model cezannia: 
((Cézanne (...) el primer pas d'una obra d'evolució superior, com a obra 
d'intel.ligencia, pero destructora del veritable sentit pictoric. El seu amor per lo 
constructiu, la seva forqa reveladora per lo construit, que arriba als primers 
passos de la descomposició descriptiva que sera el cubisme, ens diu que el seu 
camí no és el del pintor (.. .). Amics pintors de Catalunya i joves hardids de I'obra 
de Cézanne (...) penseu si aquest valor no és fruit de I'entrega col.lectiva sinó del 
resultat d'una contemplació exterior del món i de la vida. 40. 
Folch i Torres recrimina a Cézanne que aturi la investigació pictorica en la reconstrucció 
arquitectonica de la natura i, al seu torn, recrimina als cezannistes que enlloc d'aprofitar 
el model per a redimensionar de continguts a la propia natura, per tal d'orientar així una 
tasca de idealització, I'utilitzin per desembocar en la des-composició cubista. El cas és 
que el consell de Folch i Torres, lluny de produir'un efecte rectificador, va despertar 
I'enuig; especialment pel principi del nacionalisme artístic des del qual Folch i Torres 
fonamentava el seu plantejament. 
Efectivament, la polemica es va desencadenar de seguida entre el redactor de La Veu de 
Catalunya i en Feliu Elias -auxiliat aviat per en Francesc Pujols4'-. Elias, en el conjunt 
dels seus escrits d'estetica i de crítica fins al culminant La pintura francesa moderna fins 
al cubisme (191 7 ) ,  es va manifestar de manera absolutament favorable davant la 
influencia de la pintura francesa en tant que la considerava I'autentica dipositaria de la 
veritable tradició pictorica, la que condueix cap a la plasmació de la .pura fealitat. , i que 
té en Cezanne, precisament, el seu paradigma. Com es pot veure, la seva lectura del 
pintor presenta una diferencia fonamental pero molt breu respecte de la formulada pel 
noucentisme: el caracter definitiu del model. Per a Feliu Elias, Cézanne representa 
q ~ e l c o m  més definitiu que no una eina pera la idealització. La idea cezanniana és una 
intensificació del realisme, compromís inequívoc amb la pintura per a resoldre la vera 
mostració de la fealitat. 42. En aquel1 moment, el definitiu esclat del cezannisme pictoric 
encara no s'havia produit, pero ja hi trobem una aproximació al pintor ben diferent de la 
visió estrictament noucentista. I una nova visió que no seria pas gens marginal ja que, 
Elias i Pujols, la defensaren a bastament, i de manera immediata, des de la plataforma 
de Revista Nova, un organ fonamental per al coneixement de la pintura postimpressio- 
nista a Cata l~nya~~.  
40) J. Folch i Torres, >,Davant dels rnestres impressionistes francesow, La Veu de Catalunya, Pag. 
Artística núm, 198. Barcelona, 9 Octubre 191 3. 
41) Després de I'article inicial de Folch i Torres, es succeeixen les repliques i contrarep1iques:J. 
Sacs. >)La Querella de la pintura. Pro-lmpressionisrne~~. La Veu de Catalunya. Pag. Artística núm. 
201, Barcelona, 21 Octubre 1913;J. Folch i Torres. -La Querella de la pintura. (Sobre un article de 
Joan Sacs)>), La Veu de Catalunya, Pag. Artística núm. 203. Barcelona, 8 Novernbre 191 3 i J. Sacs. 
>)La Querella de la pintura. Pro-lmpresionismo~~. El Dia Gráfico, Barcelona, 20 Novernbre 1913. 
Sobre les opinions e Pujols el 1913, vegeu F. Pujols. Recull d'articles de crítica artística. 
Publicacions de La Revista, Barcelona, 191 7, especialment pp. 41 -43. 
42) M, Molins. >,La crítica artística de Joan Sacs)>. Dins Feliu Elias +ipa~>. Ajuntament de Barcelo- 
na. Barcelona, 1986, p. 20, i M. Molins. Feliu Elías. La crítica d'art, pp. 54-61. 
43) Al llarg de tota la primera epoca de la revista, el 1914, hi destaquen constants referencies a 
Cézanne i a d'altres postirnpressionistes. Especialment interessant pera nosaltres és el núm. 22 (3 199 
Fig. 1. Joaquim SUNYER, Tres nus en el bosc, c. 191 3 ,  M. A. M., Barcelona 
Fig. 2. Ricard CANALS, f iera, sld. Museu de Montserrat. 
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De qualsevol manera, I'interes per Cézanne per part de I'estetica imperant encara és 
evident. En els anys immediatament següents a la polemica, la insistencia en el rebuig 
tant de I'academicisme com de la incipient avantguarda per part dels autors noucentistes, 
facilita la comprensió de I'equilibri cezannia. Així, el 1915, I'Aragay reitera la necessitat 
d'una objectivitat essencial com a orígen de la creació artística; el 1916, de viatge per 
Italia, es reafirma en la importancia de la vició cezanniana com a previa per a un art amb 
pretensions de regeneració i, ja el 191 7, arriba a justificar el generalitzat interés per 
Cézanne per la seva «/latina* voluntat d'ordre -que ens dóna la raó- 44. En una Iínia si- 
milar, tot i que mantenint la distancia que temps enrera havia manifestat, Folch i Torres 
assegura que .la deria cezanniana (...) no és més que un corrent d'esperit coincidint amb 
la riostra,, 45. 
L'escisió practicament definitiva entre el sentit que el model de Cézanne té per a la teoria 
estetica noucentista i per a la practica real de la pintura, es produeix el 191 7. Aquell any 
-crucial també en molts altres aspectes- coincideixen tot una serie d'esdeveniments que 
el converteixen en la data que assenyala el punt d'inflexió pel que fa a I'assimilació a 
Catalunya de I'obra de Cézanne. D'una banda, s'exposa, per primer cop a Catalunya, 
I'obra del pintor arnb motiu de I'Exposició d'Art Frances4" en segon terme, es produeix un 
esclat efectiu de pintura cezanniana i, per arrodonir aquesta trama, també apareixen les 
primeres crítiques certament severes a aquesta mena de pintura en considerar que es 
limita a emular tecnicament el model del mestre. 
Per a il.lustrar el cezannisme generalitzat de la pintura catalana d'aleshores, només cal 
recordar que fou en aquel1 moment quan aparegueren els Evolucionistes i I'Agrupació 
Courbet. La influencia de Cézanne en ambdues agrupacions és inqüestionable. Un dels 
promotors dels evolucionistes explica que «encontraban en Cézanne la más alta 
ejemplaridad a seguir y el máximo artista moderno a quién venerar>> 47; al seu costat, un 
membre de I'Agrupació Courbet és encara rnés explícit: 
.la confusión del Novecentismo desvió mi propio camino hasta el año 1916, y 
aunque la aparición de Revista Nova en 1914 empezó hasta cierto punto a orien- 
tarme, puede decirse que hasta 19 17 no lo vi bastante claro para echar por la 
borda todas las partículas novecentistas que se interferían en mi espíritu con 
otros postulados mejores, vislumbrados a través de Cézannex 48. 
Setembre 1914) en el qual, a més de reproduccions d'obres del pintor, es publiquen I'article de Joan 
Sacs <<Les Natures mortes de Pau Cézanne), (pp. 9-1 1) i un extracte del <(Paul Cézanne>> d'Elie 
Faure (pp. 12-14 i 24, Barcelona, 1914, pp. 4-6). 
44) Per ordre cronologic: J. Aragay. La pintura catalana contemporania, la seva herencia i el seu 
Ilegat. Publicacions de La Revista. Barcelona, 1916; J. Aragay. Italia. i*L'Exposició d'Art Francew. 
La Revista, 44, Barcelona, 191 7, p. 255. 
45) J. Folch i Torres. <<Una exposició d'Art frances a Barcelona,,. La Veu de Catalunya, Pag. Artísti- 
ca núm. 328, Barcelona, 27 Marcj 1916. 
46) Exposition d'Arf Fran~ais, Barcelona, 191 7. De Cézanne només s'exposaren dos paisatges, 
motiu que va provocar I'enuig des de les redaccions de Ve11 i Nou ((<Les reproduccions d'art 
frances,,, 46, Barcelona, 1917, p. 458) i de La Revista (~~L'exposició d'art frances,). 42. Barcelona. 
191 7. p. 236.) 
47) J. Cortés. »El 'Saló dels Evolucionistes'~, Destino, núm. 1000, Barcelona, 6 Octubre 1956, p. 57. 
48) R. Benet. Angel Hoz, pintor silvano. Barcelona, 1965, p. 23. Vegeu, del mateix autor, un article de 
I'epoca: <<La pintura francesa*, El Dia, Terrassa, 18 Novembre 1918. Pera un estudi més acurat del 201 
Davant d'un distanciament tant clar com aquest, les crítiques des de la doctrina no es fan 
esperar. Així, En Martí Casanovas es lamenta que ~darrera Cézanne venen ja els 
repetidors. responsables d'unenou academicisme~ 49; pero torna a ser Folch i Torres el 
més determinant. En un article molt sever, I'autor ennalteix Cézanne per revitalitzar la 
realitat de les coses, pero es pregunta tot seguit: 
.si el moment artístic modern vol dir .Pintura>> reduint I'acció de les arts a la su- 
perfície limitada pe/ marc d'un quadre o s'ha d'estendre fins a I'entranya de les 
realitats materials que s'agiten a I'entorn de I'home pera elevar-les a una vida 
estetica perfecta. Si I'esperit de I'ariicta ha d'anar a I'espectacle de la realitat per a 
elevar-la a obra d'ad o ha d'anar a la realitat mateixa i fer d'ella una Harmonia* 
L'avís apunta, doncs, altre cop, al nucli de la formulació inicial del model cezannia. Es 
clar que el pintor ofereix una excel.lent orientació per a revisitar la Realitat, pero aixo 
només adquireix sentit ple si es projecta rnés enlla de la simple expectativa plastica. 
A partir d'aquell moment les aspiracions noucentistes o mediterraneistes, varen substituir 
progressivament el model frances -i les referencies explícites a Cézanne- per I'italia- 
nisme. Era un canvi que atorgava un punt de referencia molt més estable en la il.lusió 
d'una plastica cívica. Només cal pensar en I'Aragay d'El Nacionalisme de I'Art (1920), o 
en I'obra de J.M. Junoy el 1919. De tota manera encara hi hagué un espai per al cant del 
cigne respecte del caracter inicial del model cezannia. Ens referim a la peculiar aventura 
intel.lectual -1'Occitanisme- que, des de Sitges, va endegar el grup encapcalat per Josep 
Carbonell. Efectivament, Carbonell va assajar una lectura del pintor que també el 
convertia en el fonament idoni per a un ((art superior*; pero, tal i com succeí per al nou- 
centisme, hagué de lamentar la manera en que la pintura es va adrecar a la seva Ilicó: 
.Pero nosaltres, els pintors nostres i els pintors d'arreu que han pres Cézanne 
com a patriarca de la moderna pintura, ho han fet de manera que aquel1 gloriós 
esforc que tenia de servir-nos d'ensenyament fragmentari s'ha convertit en cima1 
a assolir. El veritable ensenyament de Cézanne ha restat sense aprofundir. Cal 
deixar de banda aquesta pintura sense arístia, sense ideals, passi aquest genere 
com estudi, pero mai com a cosa definitiva. 51. 
La reflexió de I'autor respon a un programa que no és pas intercanviable amb el de 
I'estetica noucentista, pero il.lustra a la perfecció la mateixa desil.lusió. 
Arribats a la segona decada del segle, la influencia de la pintura de Cézanne no va pas 
cessar, pero el seu ús en I'elaboració d'un projecte teoric ja no va tenir cap més opció. 
- -- 
personatge, vegeu A. Suárez. Pintura i Crítica. Un estudi sobre Rafael Benet. Tesi Doctoral. 
Universitat de Barcelona, Barcelona, 1987. Especialment I'apartat <Gezannisme i Fauvisme)> (V. 1, 
PP. 143-158). 
49) M. Casanovas, <<Dornenec Carlew, La Revista, 35, Barcelona, 191 7, p. 126 i M. Casanovas. 
<<Notes marginals. Dels estils)). La Revista. 31, Barcelona, 191 7, pp. 57-58. 
50) J. Folch i Torres. )>El punt culminant de la pintura moderna>), La Veu de Cafalunya, Pag. Artísti- 
ca núm. 387, Barcelona, 14 Maig 191 7. 
5') J. Carbonell, ),Aristia Pictorica>,, Terramar, Sitges, Marc 1920, p. 6. Vegeu tarnbé J. Carbonell. 
<<Paul Cézanne des d'un punt de vista occita,>, L'Amic de les Afts, 21, Sitges, 1927, pp. 140-141. 
Era el torn per a I'avantguarda -més concretament per al Surrealisme- i aquesta va 
assenyalar d'antuvi la seva reticencia davant C é ~ a n n e ~ ~ .  La necessitat d'una nova 
autonomia de I'art en relació a la realitat així ho exigia. 
M. Peran, Universitat de Barcelona 
RESUMEN 
La enorme influencia de la obra de Cézanne a partir de 1906 coincide en Cataluña con 
el inicio del <~Noucentisme~~. Eso permite que el nuevo programa estético, presto a su- 
perar las secuelas impresionistas, presente al pintor como un punto de referencia funda- 
mental. La obra de Cézanne es ejemplar a la vista del nuevo clasicismo; sin embargo, 
cabe precisar unos límites precisos frente al modelo. Efectivamente, Cézanne es per- 
fectamente útil como ejemplo de objetividad esencial, pero debe añadirse a su lección 
una última fase: la reconstrucción ideal de la realidad fundada en su previo conocimiento. 
Desde la literatura artística del período se explica reiteradamente esta lección parcial de 
Cezanne; la práctica real de la pintura se convierte sin embargo, a partir de 191 1, en fiel 
seguidora del modelo sin atender a las consignas teóricas. Así pues, a partir de la rela- 
ción entre cezanismo i Noucentisme, no sólo es posible aclarar los términos de una pro- 
puesta estética determinada, sino que también permite detectar una evidente discordia 
entre sus protagonistas. 
ABSTRACT 
The huge influence of Cézanne's works since 1906 coincides in Catalonia with the first 
signs of the Noucentisme movement. This situation allows the new aesthetic program to 
present the painter as a fundamental reference point. Cézanne's work is the best exam- 
ple for the new classicism; however, it is necessary to specify the limits of the model. 
Thus Cézanne is extremely useful as a example of essential objectivity; but modern art 
has to add another point to this lesson: the ideal reconstruction of reality is based upon its 
previous knowledge. The artistic literature of the period repeatedly explains this partial 
lesson of the model; however, real painting, especially since 191 1, has become a simple 
follower of Cézannian forms. This is the relation between Cezannism and Noucentisme 
which explains many aspects of a certain aesthetic proposal, but also permits us to see 
a discordance between its protagonists. 
52) Per exernple: S. Gasch. )>La tragedia cezanniana)), L'Arnic de les Ark, 6, Sitges, 1926, p. 4 i S. 
Dalí, >)Nous Iírnits e la pintura,,, L'Arnic de les Arts, 22, Sitges, 1928, p. 167. Les crítiques 
avantguardistes a Cézanne estan en perfecta sintonia amb les forrnulades per G. Severini 
(~(Cézanne t le cezannisrne)>. L'Esprit Nouveau, Paris, Novernbre-Desernbre 1921). 203 
